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演出家ピスカートアの仕事 ―ドキュメンタリー演劇の源流― 
萩原 健 
 
本論文は、これまで日本でほとんど顧みられることのなかった演出家、エルヴィーン・ピ
スカートア(Erwin Piscator, 1893-1966)の仕事の全容と演劇史的意義を明らかにすることを試
みた研究である。 
ピスカートアの演劇実践は 1920年代のドイツに始まり、没後間もなくの 1970年代以来、
その仕事に関する研究が行われてきた。ヴァイマル共和国期のドイツ、ソヴィエト・ロシア、
アメリカ、そして西ドイツを主な活動の場として、複数の言語（圏）で活動した彼の仕事の
痕跡は各国に残る。新しい一次資料や研究が繰り返し公にされ、彼の仕事の全体像はアップ
デートを重ねている。 
だが、日本語で行われている演劇研究についてみると、ピスカートアの仕事は、ヴァイマ
ル共和国期のドイツでのそれがドイツ演劇研究のなかでときおり言及されているだけで、
彼の仕事の全体像にはほとんど関心が寄せられていない。理由のひとつはおそらく、従来の
日本での演劇研究の多くが文学研究の一環で、戯曲、すなわち劇作家の仕事が主な研究対象
にされてきたことにある。別の理由としては、研究の受け皿が英米文学やフランス文学など、
創作に用いられた言語別に分かれていることが多く、複数の言語（圏）で仕事をした人物の
仕事が扱われにくいということが考えられる。 
劇作家ではなく演出家だったピスカートアの仕事は、戯曲作品ではなく、演出作品として
公にされた。そして、ひとりの劇作家によるテクストが軸となるのではなく、テクストに他
の多くの人々の手が加えられ、さらに記録文書や記録映画が活用されたが、このことから彼
の演劇はしばしば「記録演劇」（「ドキュメンタリー演劇」とも訳せる）の名で形容される。
くわえて彼は複数の言語（圏）で、組織者や演劇学校の主宰者としても活動した。また彼の
場合、仕事の主眼は演出「作品」というよりもむしろ、上演が観客および同時代社会に及ぼ
す「作用」にあった。おそらくこうした一連の特徴が理由で、ピスカートアの仕事は、戯曲
作品を主な研究対象とする日本の演劇研究者には、これまで深く追究されずにいた。 
本論文はこの現状に一石を投じる。すなわち、ピスカートアの仕事の全容と演劇史的意義
を示し、今後の日本での演劇研究に新たな光を当てることを試みる。 
 
序章で先行研究と研究目的について上のように記したあと、本論でピスカートアの仕事
を時系列に沿って論じるが、これはおおむね、彼が活動を展開した場所に即して次の四部構
成をとっている。すなわち、ヴァイマル・ドイツ期（第一部）、ソヴィエト・ロシア期（第
二部）、アメリカ期（第三部）、西ドイツ期（第四部）の四部である。 
 
第一部 ヴァイマル・ドイツ期―平和の希求、共和国の社会矛盾に対する問題提起 
第一部は第一章から第四章までの四章で、ピスカートアが演劇の仕事を開始した 1910年
代末から、彼がドイツを離れ、亡命生活に入る 1930 年代初めまでの時期を扱う。 
第一章「「芸術から政治へ」―政治演劇の成立」では、ピスカートアが最初の自分の劇
団を設立するまでの経緯とそこでの演出の仕事を追う。ドイツ・ヘッセン地方に生まれ、ミ
ュンヒェンで見習い俳優として活動したのち、第一次世界大戦に従軍した彼は、前線で凄惨
な戦闘の現実を目にし、それとかけ離れた自分の生業に疑問を抱いた。やがて勃発したロシ
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ア革命を戦争終結の契機としてとらえ、これに共鳴した彼は、追って平和主義的共産主義の
世界観を広めるための「政治演劇」を構想した。その目的は、観客の意識を虚構の世界に没
入させず、その代わりに同時代の現実世界の問題を観客に意識させ、その変革へと観客を動
機づけることだった。間もなく彼は戦友の伝手で、従来の芸術を芸術たらしめてきた制度と
しての芸術を拒むアヴァンギャルド運動のひとつ、ベルリーン・ダダに参加し、フォトモン
タージュ作家のハートフィールドやカリカチュア画家のグロッスほかの仕事から影響を受
け、のちに同様の原則に基づいた演劇を劇団〈プロレタリア劇場〉（1920年設立）で展開し
た。大戦中の経験から、個人ではなく集団の力が同時代では決定的だと考えていた彼のもと
で、劇作家は草稿を仕上げるにすぎない存在とされ、テクストは集団制作から成立し、また
テクストの文学的価値よりも俳優・観客間の交流が重視された。 
第二章「異なる時空間の組み合わせ―空間的・時間的モンタージュの展開」では、ピス
カートアが次の主な活動拠点とした劇場、フォルクスビューネ（以下「ＶＢ」）での演出を、
および同時期に彼が手掛けたドイツ共産党大会でのレヴューの演出を扱う。彼はＶＢでの
初仕事であるパケ作『旗』の演出(1924)で、上演時点のドイツの労働者運動の様子を伝える
スナップ写真や新聞記事を幻燈で示し、原作が描くシカゴの労働者運動をドイツのそれと
関連づけた。共産党大会で手掛けた『レヴュー 赤い祭り』の演出(1924)と『にもかかわら
ず』の演出(1925)では、近過去のドイツの政治の動きを観客に回顧させるスナップ写真や記
録映画を挿入した。ＶＢでも共産党大会でも、スナップ写真や記録映画といった、〈現実の
断片〉（ビュルガー）としてのドキュメンタリー的要素がテクストと同等の重みで使用され、
さらに統計やカリカチュアが、あるいはハイ・アートに対するロー・アートの、レヴューや
サーカスの要素が大々的に導入された。ピスカートアはハートフィールドのフォトモンタ
ージュのように、演劇におけるモンタージュを行って政治的メッセージを生み出した。ＶＢ
でのシラー作『群盗』の演出(1926)やヴェルク作『ゴットラントを襲う嵐』の演出(1927)で
は衣装にも工夫をし、中世や近世を扱う作品をソ連の草創期と関連づけた。 
第三章「劇場機械の駆使―第一次・第二次ピスカートア・ビューネ」では、ピスカート
アがＶＢを離れて設立した個人劇場、ピスカートア・ビューネ（以下「ＰＢ」）での演出の
仕事を追う。新設が計画された劇場〈トータルシアター〉は実現しなかったが、「劇場機械」
とピスカートアが言い表した空間構想の一部はＰＢで展開された。すなわちトラー作『どっ
こい、おれたちは生きている！』演出(1927)での階層舞台、Ａ・トルストイ／シェチゴレフ
原作『ラスプーチン』演出(1927)での〈半球地球儀舞台〉、ハーシェク原作『実直な兵士シュ
ヴェイクの冒険』演出(1928)やメーリング作『ベルリーンの商人』演出(1929)でのベルトコ
ンベアといった技術的手段を活用した演出である。背景には、俳優が示す虚構の劇の世界や
登場人物への観客の感情移入を阻む狙いがあり、演出は協働者ブレヒトの叙事演劇構想に
影響を与えた。一方、スナップ写真や記録映画で上演時点の時局との関連を強調する工夫は、
時事劇と呼ばれる戯曲群の発展を促した。さらにＰＢは各分野の芸術家の仕事が集積され
る場として機能し、この点でピスカートアはいわば芸術における組立工
モンテューア
と言えた。またエイ
ゼンシテインが「アトラクションのモンタージュ」で唱えた演劇に似て、政治の手段として
の演劇が多分に見世物としての性格を帯びていた。 
第四章「俳優の身体が持つ可能性の再認識―第三次ピスカートア・ビューネ」では、上
記の活動の後、ピスカートアが方針を転換して取り組んだ演出の仕事を追う。1930年前後、
世界恐慌とナチスの台頭を受け、彼の仕事は変容した。全社会層の観客へ共産主義の世界観
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を広めることから、より労働者層と中間層の置かれた生活環境を扱い、かつナチスに対する
抵抗勢力を形成することが主眼となり、演出は、技術的手段を多用して同時代社会を分析す
るのではなく、俳優の身体を活用して観客との一体感を促すものへ変化した。労働者の家庭
での中絶を主題にしたクレデ作『刑法 218条』の演出(1930)では、劇の人物を演じる俳優が
客席から、観客としてのその人物として現れ、舞台と客席の間で劇の内容が議論された。同
時代の中国革命を扱ったヴォルフ作『タイ・ヤンは目覚める』の演出(1931)でも、劇場の内
部空間全体が演出の対象とされ、上演は半ば政治集会としての様相を呈した。著名な俳優は
起用されずアンサンブルが重視され、ときには上演の枠内で専門家が講演をした。演劇／劇
場が持つ社会的機能がここに再定義され、劇場は、居合わせる人々すべてを参加者とした議
論の場としての性格を帯びた。 
 
第二部 ソヴィエト・ロシア期―政治演劇の理想の地とその現実 
第二部は第五章から第七章までの三章で、ピスカートアがドイツを離れ、次の活動の場と
したソ連で主に取り組んだ仕事を追う。 
第五章「映画の制作―報われぬ仕事、計画どまりの仕事」では、1930 年前後からピス
カートアが取り組んでいた映画の仕事を扱う。前章で扱った舞台演出の仕事と同時期、ピス
カートアはソ連で独ソ共同制作の反ファシズム映画『ザンクト・バルバラの漁民の反乱』（ゼ
ーガース原作）の制作を開始していた。反ファシズム勢力の傾向を明らかにする目的で、彼
は舞台演出の場合と同様、原作の内容にためらわずに手を入れた。一方、俳優たちの予定の
調整や機材の調達が難航し、ドイツではヒトラーが政権を掌握、当初予定していたドイツで
の公開の見込みが立たなくなった。ロシア語版は 1934年にソ連で公開されたが、時期的に
革命映画の波は過ぎており、映画は大きな成功を収めずに終わった。その後ピスカートアは
反ファシズム短編映画の制作・巡回上映を計画したが、実現はされなかった。 
第六章「演劇制作環境整備の努力」では、モスクワに本部が置かれた国際革命演劇同盟で
のピスカートアの動きを追う。前章で扱った映画『漁民の反乱』の完成後、彼は同盟代表に
就任、世界各国で展開される左翼演劇団体の連携に、および世界的な反ファシズム勢力の形
成に尽力した。1935年に組織した演出家会合では、トレチヤコフ、タイーロフ、ゴードン・
クレイグ、クラーマン、ブレヒト、梅蘭芳といった各国の演劇人が集まった（ブレヒトはこ
こで梅蘭芳の演技から異化効果理論のヒントを得た）。翌年には〈エンゲルス計画〉を開始、
ソ連内のヴォルガ・ドイツ人自治ソヴィエト社会主義共和国の中心都市、エンゲルスにドイ
ツからの亡命演劇人を集めて反ファシズム演劇・映画の制作の拠点をつくることを試みた。
だが、亡命ドイツ人らが呼び寄せられ、元から現地の劇場にいた俳優の訓練が行われた矢先、
スターリンによる粛清が始まり、ソ連の文化政策は社会主義リアリズムを主とした方針へ
変化した。ピスカートアの演劇はこの方針と相容れないものだった。 
第七章「フランスでの過渡期」では、ピスカートアがソ連を離れ、フランスに主に滞在し
た約 2 年半の間の動きをたどる。1936 年夏、彼は国際革命演劇同盟の欧州連絡事務所を開
設する準備のために出張し、各国での会議に出席していたが、一方、ソ連ではスターリンに
よる粛清が進行し、亡命ドイツ人にはナチス・ドイツからのスパイという疑いがかけられた。
ピスカートアはソ連へ戻らず、エンゲルス計画は頓挫、その後数年、彼はパリで反ファシズ
ム演劇・映画の制作を多く計画したが、どれも実現の見通しは立たなかった。計画の中には
トルストイ原作『戦争と平和』翻案のアメリカでの上演、およびエンゲルス計画を基にした
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メキシコでの演劇・映画制作拠点の設立計画があり、ナチス・ドイツの脅威がフランスまで
迫ると、ピスカートアは 1938 年 12 月、アメリカとメキシコでの計画を頼りに大西洋を渡
った。 
ドイツを離れてからこのときまで、ほぼ 1930年代を通じ、ピスカートアは結局ソ連とフ
ランスでは舞台演出を行わず、むしろ組織者として活動した。ドイツから亡命して世界各地
に散り散りになっていた演劇人たちの結節点として、彼は役割を果たしていた。 
 
第三部 アメリカ期―カモフラージュする政治演劇 
第三部は第八章から第十章までの三章で、ピスカートアが 1939年から 51年までの 10年
強、亡命先としたアメリカでの仕事を扱う。 
第八章「「政治から芸術へ」―ニューヨークでの「転向」」では、ピスカートアがニュー
ヨークに活動拠点を築くまでの経緯を追う。当初計画されていた『戦争と平和』の翻案上演
は実現せず、メキシコの計画も立ち消えとなった。ピスカートアは、過去にアメリカの作家
ドライサー原作の『アメリカの悲劇』を翻案し、これをアメリカの劇団〈グループ・シアタ
ー〉が上演していたことを縁に、同劇団のクラーマンを頼った。ピスカートアは亡命者受入
れ時のアメリカの職種制限で演出家のためのヴィザは取得できなかったが、ＰＢ時代に付
属研修所を開設していたことが幸いして、教員としてのそれは取得できており、クラーマン
の助けで社会人大学ニュー・スクール・フォー・ソーシャル・リサーチ（以下「ＮＳ」）に
職を得た（同校には哲学者アーレントほか、ドイツから亡命した多数の知識人・芸術家がい
た）。追って彼は付属演劇学校ドラマティック・ワークショップ（以下「ＤＷ」）を開設、校
長に就任したが、演出ではＮＳ校長の意向に配慮して、共産主義的世界観を前面に出すこと
はしなかった。ＤＷのカリキュラムは、ＰＢでの集団作業の実践が活かされ、ひとりの学生
が演劇に関するあらゆる分野の仕事を経験することを旨としたもので、講師にはアメリカ
人と並んでドイツからの亡命俳優・劇作家らが多く参加した。 
第九章「新大陸から発せられる反戦の声―第二次世界大戦下での仕事」では、1940 年
代前半のピスカートアの仕事を扱う。ＤＷでの彼は自分で演出を手掛けるよりもむしろ、ス
ーパーヴァイザーとして、ヨーロッパの古典・同時代の作品や同時代アメリカの劇作家の作
品といった演目の選定、およびレクチャーシリーズの企画をした。これらの仕事で彼は、世
界大戦下、反戦のメッセージをほぼつねに強調したが、自分の演出時も同様、たとえば独裁
者のイメージを重ねた『リア王』の演出(1940)や、進行中の世界大戦の戦況を背景にトルス
トイ原作『戦争と平和』の演出(1942)を行った。レッシング作『賢者ナータン』(1944)の演
出では、ナチス・ドイツによるユダヤ人排斥の解決にくわえてアメリカでのそれの解決も訴
え、1930 年前後のドイツでの演出のように、上演の枠内で各界のオピニオンリーダーたち
にスピーチを行わせた。 
第十章「二度目の戦後―第二次世界大戦後のワークショップの展開」では、1940 年代
後半のピスカートアの仕事を追う。この時期の彼は、作者自身の戦中の反ファシズム抵抗運
動が反映されたサルトル作『蝿』の演出(1947)や、実在したアメリカ・ルイジアナ州知事の
独裁と破滅を扱ったウォレン原作『すべて王の臣下』の演出(1948)といった仕事の一方、自
分の俳優の演技に関する論考『客観的演技』(1949)をまとめた。論考はＤＷの講師陣におそ
らく配慮したもので、アメリカで先行して普及し、登場人物の心理描写を軸とする俳優術ス
タニスラフスキー・システムと、ブレヒトが叙事演劇理論で唱える俳優術との間を行く内容
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だが、それでも彼の率いたＤＷが当時と後世のアメリカ演劇に多大な影響を与えたことは
疑いない。ＤＷはアメリカ演劇界の、プロデューサー中心の制作システムに風穴を開け、古
典・同時代のヨーロッパ演劇を知るための重要な情報発信地として機能した。また上演作品
選定の点でも作品創作の点でも、ＤＷは同時代の世界が抱える政治・社会問題を直視する姿
勢を貫いたことで独特だった。学生は演劇史や演劇論などの座学、演出、演技、装置、舞踊
といった全部門を経験するカリキュラムの中で、実際の現実世界の動きを注視する客観的
視点を、そして集団制作の原則を身につけ、劇作家のＴ・ウィリアムズやＡ・ミラー、演出
家のＪ・マリーナといった現代アメリカ演劇の変革者が多数輩出された。 
 
第四部 西ドイツ期―故郷での不遇と復活、政治的沈黙への抗議 
第四部は第十一章と第十二章の二章で、ドイツ連邦共和国（西ドイツ）へピスカートアが
渡る前後の 1951年から彼が没する 1966年までの時期を扱う。 
第十一章「異郷での演劇学校長から故郷でのフリーランスの演出家へ」では、ピスカート
アがアメリカから西ドイツへ向かう前後の経緯を、および西ドイツに渡って以降、フリーラ
ンスの演出家として手掛けた代表的な演出を追う。第二次世界大戦の終結後、ドイツから亡
命していた演劇人たちの多くは間もなく故郷へ戻ったが、ピスカートアはやや遅れた。ＤＷ
の将来を案じた彼は、冷戦が始まり、非米活動委員会による（元）共産主義者に対する弾圧、
いわゆる〈赤狩り〉の危険が迫ってもアメリカを離れることを躊躇した。その結果、敗戦後
のドイツ演劇界の再建を目指して戻ったかつての仲間よりも動き出しが遅れ、ドイツで劇
場監督を任される機を逸した。故郷のある西ドイツ（1949年成立）へ 1951年に渡った彼は、
50 年代のほぼすべてにわたってフリーランスの演出家として主に西ドイツで活動し、赤狩
りを批判したミラー作『るつぼ』の演出(1954)、西ドイツの再軍備およびＮＡＴＯ加盟と同
年の『戦争と平和』の演出(1955)を始め、上演時点の時局に即した演出を繰り返し行った。
一方、劇場監督の仕事には恵まれなかったが、ドイツの演劇人や批評家を束ねる組織として
ハンブルクに舞台芸術アカデミーを創設し、代表として活動した。 
第十二章「記録演劇の確立―近過去と現在についての自省を促す演劇」では、1962年、
西ベルリーンに設立されたフライエ・フォルクスビューネ（以下「ＦＶＢ」）の劇場監督に
ピスカートアが就任して以降、没するまでの約 4年間に行った主な演出を扱う。フリーラン
スの演出家として 1950年代に行った一連の演出の仕事を通じ、西ドイツ各都市の劇場監督
との信頼関係を深めていたピスカートアは、ベルリーンの壁建設(1961)の翌年、東ベルリー
ンのＶＢに対抗して西ベルリーンに創設されたＦＶＢの劇場監督に就く。ようやく自分の
活動拠点を得た彼は、ナチスを公に批判しなかった教皇を糾弾するホーホフート作『神の代
理人』(1963)、水爆開発に携わった物理学者オッペンハイマーに対するワシントンでの尋問
を扱うキップハルト作『オッペンハイマー事件』(1964)、制作と同時進行していたフランク
フルトでのいわゆるアウシュヴィッツ裁判を主題としたヴァイス作『追究』(1965)といった、
近過去や現代の政治・社会問題に真正面から向き合う、「記録演劇（ドキュメンタリー演劇）」
と総称される一連の舞台を演出し、これらが国内外で大反響を呼んだ。また前章で触れた舞
台芸術アカデミーからは、実験演劇祭エクスペリメンタが発足、ハントケ作の『観客罵倒』
や美術家ボイスのアクション・アートといった記念碑的上演が実現した。第 1回エクスペリ
メンタ(1966)の直前にピスカートアは他界したが、演劇変革のプロモーターとしての功績は
絶大だった。 
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以上の四部を受けて、総括を行うのが終章「ピスカートアの仕事の演劇史的意義とその遺
産」である。ヴァイマル・ドイツ期のピスカートアは、制度としての演劇／劇場に対して問
題提起をし、演劇におけるモンタージュや演劇言語の多様化、集団制作といった特徴を持つ
演出によって同時代の劇作に影響を与え、さらに観客の受容の慣習を大きく変化させた。演
出の手法は亡命前後から変化していくが、社会的公正さを追求する基本的姿勢は変わらず、
劇場の外の現実との直接的な取り組みを継続させた。彼の仕事は一貫して、舞台上や劇場内
にとどまらず、同時代の世界そのものを演出しようとするものだったと言ってもいい。 
虚構の世界を扱うよりも現実の世界に直接働きかけようとするピスカートアの仕事はま
た、レーマンの『ポストドラマ演劇』やフィッシャー‐リヒテの『パフォーマンスの美学』
といった演劇・パフォーマンス論で扱われる多くの作り手たちの、21 世紀現在の演劇・パ
フォーマンスの実践と多くの接点を持つ。それらは、いわば作品の美学よりも作用の美学を
重視し、一部はしばしば、まさに「ドキュメンタリー演劇」の名で形容される。こんにち、
ピスカートアの演劇実践は再評価されてしかるべきものである。 
 
（8073字） 
